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'locus amoenus' und seinem ewigen Frühling und schauen wir uns aus Händels Oper "Alcina" 
die Arie des Ruggiero "Verdi prati, selve amene" an14. Ruggiero, der Geliebte Alcinas, 
besingt hier den mit Zauberkraft beschworenen antiken Lustort in der Gestalt einer barocken 
Gartenlandsc}\aft, die bald wieder in Einöde zurückverwandelt wird. Das durchgängige, der 
Sarabande angenäherte Tanzmuster, die gedämpfte streicherbegleitung in einer für die Vio-
len ungewöhnlich hohen Lage und die aus dem Kontext der Oper herausfallende Tonart E-Dur 
läßt die Wandelbarkeit wie die Kontinuität der musikalischen Pastorale gleichermaßen evi-
dent werden15. 
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Friedhelm Krummacher 
ÄSTHETISCHES GESETZ UND HISTORISCHE EINSICHT 
Zur Musikästhetik Ferdinand Hands 
Obwohl Hands Werk als erste umfassende Spezialästhetik der Musik gilt, hat es nur recht 
wenig Beachtung gefunden1• Zitierte man es seit Hanslick höchstens als Muster einer Ge-
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fühlsästhetik2, so wurde es erst neuerdings als früher Ansatz zu einer Gattungstheorie aus-
gewertet3. Indes wäre auch nach dem Zusammenhang zu fragen, dem die Lehre von den Gat-
tungen und Formen verhaftet ist. Eifrige Systematisierung verbindet sich bei Hand mit einer 
Fülle von Beispielen, und wird das System durch vielfache Überschneidungen kaum klarer, 
so kann die disparate Paarung treffender Beobachtungen und engherziger Urteile desto mehr 
stören. Dabei wären freilich auch historische Voraussetzungen zu konzedieren. Als Hands 
Buch erschien, wurde die Moderne durch Spohr, Mendelssohn und Meyerbeer repräsentiert, 
und während die Musik von Schubert, Schumann oder Berlioz noch kaum in Betracht kam, 
bildete neben der beginnenden Bachrezeption Beethovens Spätwerk eine besondere Heraus-
forderung. Problematisch wird Hands Werk aber auch durch seine Stellung zwischen allge-
meiner Ästhetik und praktischer Kompositionslehre. Der Einsicht, die philosophische Ästhe-
tik kranke an geringer musikalischer Erfahrung, entsprang der Vorsatz einer ästhetischen 
Begründung der Kompositionslehre (1, Vf., 5 ff.). Mit der Absicht, die Lücke zu schließen, 
setzte sich Hand der Kritik beider Seiten aus. Wird in die Kompositionslehre, wie Marx 
rügte4, mit mangelnder Kompetenz hinübergegriffen, so wird andererseits die allgemeine 
Ästhetik vorausgesetzt (1, 10 f., 147 ff.). Doch wird auch keine Entscheidung für ein bestimm-
tes philosophisches Fundament getroffen, und auch Hegels kurz zuvor erschienene Ästhetik 
wird zwar gelegentlich genannt, dann aber eher mißverstanden5. Hier ist weder den vieler-
lei Quellen Hands nachzugehen noch sein System verkürzt zu skizzieren. Indes lohnt sein 
Werk auch weniger als selbständige Metaphysik des Schönen die Lektüre. Belangvoll ist es 
eher als Dokument von Schwierigkeiten, in die sich ein normativer Klassizismus gegenüber 
seinen historischen Einsichten verwickelt. 
1. Bezeichnet man Hands Werk nach Fechners Unterscheidung als eine Ästhetik "von 
oben116 , so ist doch die Tendenz "nach unten" nicht zu übersehen: rund zwei Drittel des Tex-
tes gelten den Genera, Gesetzen und Gattungen der Komposition. Beunruhigt durch die Un-
sicherheit der Kritik, will Hand über eine Begründung des Urteils hinaus Gesetze des Kom-
ponierens bestimmen, dabei Anerkanntes sammeln und zu einem Lehrbuch ordnen (I, VII ff. , 
1 ff.). Statt von ästhetischen Begriffen wird von Beobachtungen am Ton in der Natur ausge-
gangen, wovon die Musik des Menschen abgehoben wird (Buch I); dann erst werden vom Be-
griff des Schönen in der Musik dessen Elemente und Genera hergeleitet (Buch II), und dem 
Kanon der Kompositionsgesetze folgt schließlich die Gattungslehre (Bücher III-IV). Ist Ton 
in der Natur Ausdruck von Bewegung als Moment des Lebens (1, 14-25), so wird Musik des 
Menschen als Kundgabe des Gefühlslebens bestimmt (I, 75 ff. ) . Sie kommt erst durch freie 
Selbsttätigkeit zustande (I, 47 ff. ) : die Natur bietet kein Vorbild, sondern einen Material-
fonds (1, 37 ff., 41 ff.). Intervalle, Skalen, Tonsysteme usf. ergeben sich durch das Refle-
xionsvermögen (I, 35 ff.), in dessen Fortschreiten jedoch Bildungsstufen zu unterscheiden 
sind (1, 49 ff.). Demnach sind Enharmonik, Modal- und Dur-Moll-System als historische 
Stufen zu akzeptieren (1, 50 ff.), doch läßt die historische Erfahrung auch eine "Perfektibili-
tät des Tonsystems" vermuten (1, 61). So wenig eine Einschränkung auf Dur und Moll ge-
sichert ist, so wenig ist eine weitere Emanzipation der Dissonanz oder ein Musizieren mit 
Vierteltönen auszuschließen (1, 61 ff.), Weniger weitherzig wird zwar in Belangen der Rhyth-
mik argumentiert (1, 25-34, 64 ff.) 7. Insgesamt aber kann sich Ästhetik nicht auf Natur als 
normative Instanz stützen: naturgegeben ist der Musik als Gefühlsdarstellung das "bewegte 
Innere des Menschen". Einschränkungen werden indes einerseits durch Möglichkeiten der 
Auffassung, andererseits durch Rekurs auf das "Gefallen" begründet, womit bereits ästhe-
tische Kriterien eindringen. Was dabei als psychologische Relativierung erscheint, ist aber 
eher durch Einsicht in historischen Wandel, vorerst gefaßt als Fortschritt, bedingt. 
2. Bei diesem Ansatz wird das Vorhaben einer normativen Ästhetik um so heikler. Ist 
Musik als Eigentum des Menschen Produkt seiner Geistestätigkeit und Darstellung seines 
Gemütslebens, so ist dem Gefühl als Vermögen begriffsloser Anschauung die Idee des Schö-
nen zuzuordnen (I, 77 ff.). Daraus resultiert die Eingrenzung der Musik auf Sphären des 
Fühlens unter Ausschluß von Begriffen und Gegenständen (1, 85 ff.), das Problem einer "Se-
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miotik" der Musik reduziert sich aber, indem es nur für den Verstand besteht (I, 89 ff.). 
Da jedoch das Gefühl allein subjektiv und unbestimmt bliebe, treten ergänzend Reflexion 
und Einbildungskraft hinzu, Musik beansprucht eine Totalität der Geisteskräfte und wird 
darum den Geistesgesetzen der Anschaulichkeit, Einheit und Wahrheit untergeordnet (I, 99 ff., 
Il, 22 ff. ) . Ihnen werden dann die Elemente der Musik zugewiesen: ist etwa Melodie primär 
Gefühlsausdruck (I, 102 ff.), so Harmonie eher Produkt der Reflexion (I, 116 ff.) und damit 
historischen Änderungen stärker ausgesetzt. Dabei wird die Dissonanz als "werdende Ein-
stimmung" in Relation zur Konsonanz definiert (I, 133 ff.), die Entscheidung des Gehörs je-
doch vollzieht sich nach einem "unerkannten Naturgesetz" (I, 135). Auch wenn einschrän-
kend von den "jetzt für uns gültigen Consonanzen" die Rede ist, wird doch auf "Natur" zu-
rückgegriffen. Die Gefahr eines Zirkels deutet sich an, wo "natürliche" Grenzen der Auf-
fassung mit ästhetischen Kategorien wie Faßlichkeit, Einheit u. ä. bestimmt werden (I, 109 ff. , 
114 ff.), die ihrerseits später als ästhetische Gesetze mit naturgegebenen Einschränkungen 
begründet werden8. 
3. Der Fortgang des Systems mit seinen internen Widersprüchen und der Tendenz zur 
Psychologisierung ist hier so wenig zu verfolgen wie die vermittelnde Stellung gegenüber der 
Formalästhetik9. Da die allgemeine Ästhetik vorausgesetzt wird. fällt auch die Definition von 
Fundamentalkategorien wie Schönheit, Idee oder Ideal so knapp wie vage aus (I, 147-158). So-
weit hier nur geläufige Vorstellungen rekapituliert werden, läßt sich kaum nach ihrer philo-
sophischen Begründung fragen. Indes mündet dieses Kapitel im Begriff "Normalideal", der 
jedoch weniger normierende als relativierende Funktion hat. Normalideale sind "gewisse 
feststehende Darstellungsformen", die mit den historischen stufen wechseln und dem Künst-
ler nur mehr Regulative bieten (I. 157 f., Il, 36 f. ). Auf sie wird vielfach zurückverwiesen, 
wo später Begriffe wie Geschmack, Stil und Kritik erörtert werden. Zuvor jedoch werden 
statt einer Reduktion auf ein Generalprinzip drei "Elemente" des Schö.nen unterschieden; 
sofern jedes Ding Form, Individualität und Idealität hat (I, 163 f. ), sind formale, charakte-
ristische und ideale Schönheit zu trennen (I, 164 ff.). Werden in Beziehung dazu die musika-
lischen Mittel untersucht, so schlägt zwar ständig eine normative Tendenz durch, zugleich 
wird sie aber im Verweis auf historisch bedingte Normalideale eingeschränkt10. In solchen 
Eingrenzungen ließen sich pragmatische Modifikationen sehen. Zu welchen Schwierigkeiten 
sie führen, wird erst bei der Bestimmung von Gesetzen der Kunstdarstellung, d. h. des 
Komponierens, ganz deutlich. Dabei könnte man all die doktrinären Urteile übergehen, hät-
ten die Beispiele nicht die Funktion von Belegen. Sie verweisen auf ein klassizistisches 
Schönheitsideal, das zwar kaum vom Ansatz her gedeckt wird, nun aber in stetem Konflikt 
mit Einsichten in den historischen Wandel gerät, gegen die es darum normativ zu sichern 
ist. 
4. Gesetze der Komposition werden als "Regeln" bestimmt, die nicht aus Willkür, son-
dern aus Erfahrung gewonnen sind, jedoch auch nicht zufällig bleiben, sondern als "Vernunft-
gesetze" im Wesen des Schönen gründen (Il, 109). So blaß die Definition anmutet, so strikt 
werden die Gesetze dann doch gefaßt - getrennt in solche der Erfindung, der Konstruktion 
und der Ausführung (womit Ausarbeitung, nicht Reproduktion gemeint ist/1. Locker ist 
nicht nur ihr Rückhalt im System, sondern die Problematik ihrer Abgrenzung wird weder 
durch das Eingeständnis von Überschneidungen noch durch den Hinweis auf künftige Aufga-
ben der Kompositionslehre beseitigt (Il, 111 ff.). All das müßte kein Mangel sein, zumal 
triftige Beobachtungen auch hier nicht fehlen. Kennzeichnend ist aber der normative Anspruch, 
mit dem diese Gesetze auch gegen historische Einschränkungen vertreten werden12• Es ge-
nüge ein Verweis auf die Gesetze der Konstruktion, die Normen der Form- und Satzstruktur 
(Il, 187 ff.). ''Vollständigkeit" etwa wird für die Melodik, den Periodenbau oder die Satzent-
wicklung gefordert (Il, 190 ff.), Prüfstein dafür ist aber die "Befriedigung im Gemüth des 
Hörers" (Il, 198 f. ). Unter "Einheit" wird das "organische" Verhältnis der Teile zum Ganzen 
verstanden (Il, 202 ff.), und dazu gehören, dem "Naturgesetz" der Befriedigung gemäß (Il, 
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tonale Verwandtschaft der Themen eines Satzes (II, 205). "Klarheit" der Anordnung gelte 
zwar nur relativ, damit werde aber nicht die "Wahrheit" entkräftet, wonach "das Lichtvolle 
und Klare unläugbar das Erfreuliche ausmacht, das Dunkle und Verworrene den Geist nie-
derdrückt und ängstigt" (II, 216). Am deutlichsten wird das am Begrüf "Ebenmaaß" (II, 224ff. ), 
der weder Regel- noch Gleichmaß meint, sondern ein "harmonisches Verhältniß im Mannich-
faltigen" (II, 225). Denn "alles Schöne" besteht "nur durch Maaß", das zum "Ebenmaaß und 
zur Harmonie" werden muß, um "aesthetische Befriedigung, mithin ein reines Wohlgefallen" 
zu wecken: "das Reich der Schönheit ist das Reich des Friedens, in welchem alle Dissonan-
zen zur Auflösung streben" (II, 225). Das besagt konkret: willkürliche Modulation verletzt 
(II, 227), Rhythmik und Periodik bedürfen "symmetrischer" Form (II, 230 ff.), selbst in 
Charakterisierung der Leidenschaft muß Ebenmaß kenntlich bleiben (II, 228), und nicht bloße 
Konvention verlangt Vorbereitung wie Auflösung der Dissonanz: "das Naturgesetz des Eben-
maaßes begründet die aufgestellte Regel" (II, 232). Solche Normierung etwa in der Disso-
nanzverwendung widerspricht zwar den anfänglichen Einschränkungen, doch wird auch das 
Zugeständnis einer historischen Relativierung von dem Beharren auf strikter Geltung der 
Normen eingeholt (II, 239 f. ). 
5. Die Widersprüche zwischen intendierter Normierung und historischer Einsicht ließen 
sich an den Gesetzen der Erfindung und Ausführung ebenso verfolgen wie an der Lehre von 
Gattungen und Formen (II, 289-630), soweit sie über eine Bestandsaufnahme hinausgeht. 
Und sie reichen bis in die Beurteilung einzelner Werke und die satztechnischen Anweisungen. 
Allenthalben werden als ästhetische Kategorien Grenzen der Faßlichkeit, Leichtigkeit, Ein-
heit usf. geltend gemacht, die dabei zu "natürlichen" Konstanten werden13• War anfangs 
historische Erfahrung Anlaß zur Eingrenzung des Naturschönen, so wird sie im Blick auf 
Entwicklungen der eigenen Zeit zunehmend zum Hindernis: historische Modifikationen wir-
ken wie widerwillige Konzessionen (II, 288). Es erstaunt nicht, wenn demnach Werke Spohrs 
oder Mendelssohns eher Zustimmung finden als Musik von Chopin oder Berlioz, während 
das Urteil über Beethovens Spätwerk gespalten bleibt14. Den Kompositionsgesetzen gehen 
aber Bemerkungen zur Kritik voran (II, 99-108), deren Sicherung ein Hauptziel war. Ver-
kettet sind sie mit dem Begriff stil als Ausprägung wechselnder Normalideen (II, 73-75). 
Die stilkritik hätte demnach in historischer statt theoretischer Absicht "Epochen des stils" 
zu verfolgen (II, 74). Maßstab der Kritik ist im Normalideal also ein historisches Moment 
(II, 100), wonach "stufen der Vollendung" einzuräumen wären (II, 101). Dem widersetzt sich 
aber der Begriff des "Classischen", das unabhängig vom Wandel der Zeit bleibe (II, 101). 
Widersinnig wäre es, ein "Classisches" jeder Zeit oder Gattung zuzugestehen (II, 102). Viel-
mehr besteht Vollkommenheit als überzeitlich gültige Norm - freilich doch nicht in absolu-
ter Vollkommenheit, sondern nur in gradueller Annäherung (II, 103). 
Am Problem des Urteils wird der Konflikt besonders sichtbar: Einsicht in historischen 
Wandel und Wunsch nach normativer Sicherung bleiben unversöhnt. Trotz des Anscheins der 
Harmonisierung ist Hands Werk eher ein Zeugi;i.is von Brüchen. Doch wäre es zu billig, al-
lein die offenkundigen Fehlurteile hervorzuheben. Unglücklich bleibt die Position zwischen 
"Philosophen"- und "Musiker"-Ästhetik, und wenn das System an der mangelnden philosophi-
schen Fundierung scheitert, so zählt es darin gewiß zur "toten Vergangenheit1115• Zugleich 
wird es von psychologisierenden und historischen Aspekten durchkreuzt, und zwar um so 
mehr, je konkreter kompositorische Sachverhalte angesprochen werden. Als Dokument nicht 
nur für die Rezeptionsgeschichte, sondern für maßgebliche Normbegriffe der Zeit ist Hands 
Buch dennoch nicht belanglos. Gerade seine Brüchigkeit macht es zum Dokument eines nicht 
nur naiven Klassizismus16. Nicht wird die Metaphysik des Schönen in ein geschichtsphiloso-
phisches Konzept verschränkt wie bei Hegel, doch erscheint Historie auch nicht als bloßer 
Systemannex wie bei Vischer /Koestlin 17• Bestimmend ist vielmehr die widersprüchliche 
Verflechtung ästhetischer Normierung und his_torischer Relativierung. Die Vorstellung von 
klassisch gültiger Schönheit, die es gegen den historischen Progreß zu sichern gilt, ist ein 




zumeist Schwierigkeiten zur Sprache, mit denen es auch eine Analyse klassizistischer 
Musik zu tun hat. 
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Haltung, Leichtigkeit, Belebung. 
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Victor Ravizza 
DAS SCHLIESSEN ATONALER MUSIK 
Die Frage, die an die vorliegende Problematik heranführt, geht aus von der Annahme, 
daß die Musik der Wiener Schule und deren Nachfolger sich nach wie vor in Werken äußert, 
in "opera" im traditionellen Sinn. Die Vertreter der Wiener Schule jedenfalls haben sich 
verschiedentlich mit Vehemenz auf den Werkcharakter ihrer Musik berufen. 
Ob aus der Rückschau freilich alles so bruchlos sich darbietet, wie es die Beteiligten se-
hen wollten, ist zu bedenken1. Die Komponenten des Werkbegriffs, die für die vorliegende 
Fragestellung besondere Aufmerksamkeit verlangen, scheinen offenbar äußerlich wenig an-
getastet. Die Werke sind in sich geschlossen, besitzen Form im Sinne festgelegter struktu-
reller Gliederung, haben demnach einen Anfang, eine Mitte und ein Ende; sie verstehen sich 
des weitem in ihrer Einmaligkeit als ganz bestimmte Autorenaussage von unwiederholbarer 
Faktur und qualitativem Anspruch, einer gewissen Länge und einem Abschluß, einem Ende. 
In ihrer schriftlichen Fixierung ist das alles klar und eindeutig abzulesen. Problematisch 
wird die Sache im Moment der einmaligen, transitorischen Reproduktion, im Moment der 
klanglichen Verwirklichung als eigentlicher Bestimmung also. Hier wird die Frage konkret: 
Wie wird das Ende einer Komposition, eines Werkes, das in der schriftlichen Fixierung 
eindeutig vorliegt, wie wird dieses Ende als solches auf der Ebene des klanglichen Ablaufs 
sinnfällig? Was für kompositorische Mittel stehen dem Komponisten hierzu zur Verfügung? 
Wie weit kann sinnfälliger Schluß in atonaler Musik überhaupt verwirklicht werden? 
In der Musikgeschichte ist immer wieder zu lesen vom verhältnismäßig Bruchlosen des 
Gleitens aus der von Chromatik zersetzten Tonalität zur Atonalität. An einer Stelle aber 
zumindest war ein radikaler Bruch unvermeidlich, eben beim Schließen. Die Schlußgestal-
tung tonal_er Werke beruhte grob gesprochen auf einem Repertoire geeigneter Formeln, wel-
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